Deux conférences sur les artefacts indiens du Musée des beaux- 


arts du Canada. 


Introduction 


Plus on réfléchit aux implications du « projet d’intégration 
de l’art aborigène dans les salles d’art canadien (« the 
aboriginal project in our Canadian Galleries »), plus elles 


semblent importantes et d’une certaine manière, troublantes. 


Item 31 Salle A102 

Manteau d'été (Mishtikuai) 

Naskapi 

c. 1805 

peau de caribou et sorte de tempera pour le décor 
Coll. : ROM 

Considérons par exemple, l’idée d’introduire dans la salle 
A1l02, ce manteau d’été Naskapi, datant du début du XIXe siècle, 
dont la coupe ressemble à celle de vêtement européen que les Inus 
(Naskapi, Montagnais, Cree) avaient pu recevoir par troc des 
Européens. Ces manteaux particulièrement ornés - car on croyait 
que le caribou les aimait ainsi et qu’on avait plus de chance à 
la chasse si on en était vêtu - étaient portés par les shamans et 
assuraient le succès à la chasse. On comprend que, même à s’en 
tenir à des raisons exclusivement esthétiques, les conservateurs 
aient tenu à introduire cet objet dans les salles. 

Il n’en reste pas moins qu’il s’agit d’un costume et que 
l'introduction d’un costume dans un musée des beaux arts pose 
déjà un problème ! Habituellement les costumes sont exposés dans 
des musées d’art décoratif (comme le Victoria and Albert Museum à 


Londres) ou des musées historiques ( comme le Musée McCord à 


Montréal ou le ROM à Toronto, d'où vient ce costume pour le dire 


en passant). La seule présence de ce costume dans une salle du 
MBAC met en question l’une des distinctions les mieux établies 
depuis la Renaissance, la distinction entre les arts mineurs et 
les arts majeurs, entre l'artisan et l'artiste. Vous comprenez 
tout de suite les conséquences d’une telle association : Indiens 
/art mineur et nous / arts majeurs. Ajoutez à cela que l’on sait 
que ces costumes naskapis étaient confectionnés et décorés par 
les femmes et vous ajoutez une dimension féministe à votre 


problème. 


Roy Lichtenstein 

I know how you must feel, Brad, 1963 

Huile sur toile, 168 x 96 cm 

Coll. : Sammlung Ludwig, Neue Gallerie, Aachen. 

A vrai dire, la distinction entre art mineur et art majeur, 
qui s’est aussi exprimée comme l'opposition entre low art et high 
art, a été mise en question dans l’art contemporain le plus 
avancé, puis qu’on peut faire la preuve, comme dans l'exemple que 
je vous montre à l'écran, d’un dialogue constant entre les 
formes d’art les plus populaires et l’art moderne. Entre 
Lichtenstein et les bandes desclnées dans ce cas avec les bandes 
dessinées de la série dite « Romance » qui s'adresse aux jeunes 
adolescentes. Mais n’empêche qu’il faut maintenant faire appel à 
une sensibilité nouvelle, qui mette dans l’un et l’autre cas, en 
question la distinction du high art et du low art, sensibilité 


qui ne peut être partagée par tous les visiteurs. 
Autre exemple 
Item 58 Salle A104 


Mocassins (Iroquois-Seneca) 


Avant 1830 


Coll. : Musée de la civilisatuion. Hull. 

Il s’agit une fois de plus d’une partie de costume, mais 
cette fois plus humble. Puisqu’il s’agit de souliers. Il est vrai 
qu’ils sont décorés de motifs floraux qui en font des souliers 
hors de l’ordinaire. On sent par contre qu’on étire le concept 
d'art décoratif à la limite en incluant ces objets dans un musée 
d'art. Que se passerait-il si on faisait un pas de plus dans la 
même direction et on décidait par exemple d’exposer des raquettes 


aux MBAC ? 


Item 47 Salle 102 Ab 

Raquette, 

Attikamek 

Manitoba Museum of Man and Nature, Winnipeg 
Hudson Bay Company Collection 


Cette fois c'est notre notion même d'œuvre d’art qui semble 
mise en question. On peut bien décider qu’il s’agit là d’un bel 
objet, comme tout ce qui est parfaitement adapté à sa fonction, 
mais n’est-ce pas aller loin d’en faire une œuvre d’art et nier, 
à toute fin pratique qu’il y ait une distinction à faire entre 


l’art et le non-art ? 


Vincent Van Gogh 
Une paire de souliers (A pair of boots), 1886 
Huile sur toile, 37 x 45 cm 
Coll. : Vincent Van Gogh Rijksmuseum, Amsterdam 

On trouve dans un essai fameux de Heidegger, L'origine de 
l’œuvre d’art un développement sur un fameux tableau de Van Gogh 
dans lequel il se demande qu'est-ce qui différencie une chose, un 
produit et une œuvre d'art ? Le tableau représente une paire de 


souliers. Heidegger croyait qu’il s’agissait de souliers de 
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F3 
paysannes, mais Meyer Schapiro » Entre qu'il n'en était rien, 
van Gogh ayant peint ses propres souliers à Paris. Qu'est-ce qui 
fait que les souliers peints par van Gogh sont une œuvre d’art et 
non un produit ? Leur signification symbolique (ovuBaAkeiv, réunir, 
mettre ensemble) répond Heidegger. Voire même allégorique, au 
sens étymologique du terme, allo ayopevai, qui dit encore quelque 
chose d’autre que la chose qui n’est que chose... 

Ce tableau a d’ailleurs inspiré à Heidegger une page 
assez lyrique - Derrida la citant parle de pathos - que je vous 
cite à l'instant : 

« Dans l’obscure intimité du creux de la chaussure est 
inscrite la fatigue des pas du labeur. Dans la rude et 
solide pesanteur du soulier est affermie la lente et 
opiniâtre foulée à travers champs, le long des sillons 
toujours semblables, s'étendant au loin sous la bise. Le 
cuir est marqué par la terre grasse et humide. Par - dessous 
les semelles s’étend la solitude du chemin de campagne qui 
se perd dans le soir. À travers ces chaussures passe 
l'appel silencieux de la Terre , son don tacite du grain 
mûrissant, son secret refus d'elle-même dans l’aride 
jachère du champ hivernal. À travers ce produit repasse la 
muette inquiétude pour la sûreté du pain, la joie 
silencieuse de survivre à nouveau au besoin, l’angoisse de 
la naissance imminente, le frémissement sous la mort qui 
menace. Ce produit appartient à la terre, et il est à l’abri 
dans le monde de la paysanne. Au sein de cette appartenance 
protégée, le produit repose en lui-même.» 

Mais il va sans dire que même cette interprétation 


généreuse de Heidegger ne pourrait s’appliquer qu’à une 


! L'origine de l’œuvre d'art, p. 16. 


2? L'origine de l’œuvre d’art, p. 34. 


représentation des raquettes, et non aux raquettes elles -mêmes, 


qui après tout sont une sorte de souliers! 


Cornelius Krieghoff 

Chasseur indien, 1858 

Huile sur toile, 11 # x 9 #% po. 
Coll. part. 


Comme par exemple dans un tableau de Krieghoff, où la 
signification de la raquette est explicite par la présence d’une 
scène d’hiver et surtout par l’Indien qui les porte! 

À dire vrai, l’idée d'introduire les raquettes dans le Musée 
était moins de mettre en question l’idée que nous nous faisons de 


la frontière entre l’art et le non-art, que de servir d’objet de 


référence à un. tableau Comme celui de Loco rt - 
on. gran, à Mei | 


cat récusent toute intention nique et qui se donnent quand 


même comme œuvre d'art. 


Dan Flavin 

The nominal three (to William of Ockham), 1963 
Tubes néon de 8’ de haut 

Coll. : MBAC 


L'œuvre consiste en trois unités de 1, 2 et 3 tubes 
fluorescents placés côte à côte et occupant ou bien un certain 
espace sur un mur ou bien chacun un mur différent selon le cas ( 
(la pièce n'est pas toujours montée de la même façon ). L'œuvre 
n'existe qu'allumée. Éteinte, elle disparaît. 

Guillaume d'Occam est le célèbre philosophe médiéval qui a 
introduit le principe du tiers exclu aussi connu sous le nom de 


rasoir d'Occam selon lequel de deux explications plausibles, ïil 


faut toujours préférer la plus simple. Occam est le père du 
nominalisme, doctrine selon laquelle les idées générales - on 
disait les universaux - ne sont que des noms, des mots - bonne 

| application de son principe du tiers exclu. 

Une œuvre d'art qui tendrait à s'éloigner de toute 
signification symbolique pourrait être perçue comme une 
illustration du principe d'Occam. Dans une œuvre comme celle de 
Flavin, what you see is what you get. Elle ne recèle pas 
d'autres significations que ce qu'elle nous donne à voir. 
«Symbolizing is dwindling. We are pressing downward toward no art 
- a mutual sense of psychologically indifferent decoration - à 
neutral pleasure of seeing known to everyone. ( On s'intéresse de 
moins en moins au symbole. On se dirige de plus en plus bas vers 


le non-art - partageant un certain goût pour une décoration 


psychologiquement indifférente, pour un certain plaisir neutre de 


)°». 


voir, connu de tous 


pus. 


G ous est 


_M plus difficile à 

| comprendre € st le contexte culturel dans lequel les objets 
amérindiens que nous voulons introduire dans le musée sont nés et 
prennent leur sens. Pour retrouver un contexte culturel analogue, 
il nous faut remonter loin dans le temps de notre propre culture. 


Il nous faut remonter à un moment où l’a tituai 


rt ne cons 
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domaine spécialisé, 
Ÿ - em 
toutes es formes 


économiques, etc. 
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Heidegger que nous cition 
Hegel, que 1 .arahd-art-p"'e 


notre culture et y avait été remplacé depuis par la religion 


M RER nee Le 


A tec de nos jours. IL lui 


d’abord, puis par K 
semblait qu’il fallait remonter aux Grecs pour se représenter 


correctement 


Len Ru eo er PR ? 
Temple de Zeus olympien, 174 BC - 132 AD 
Athènes 

On trouve en effet dans le même essai que je citais toute à 
l'heure une réflexion du philosophe allemand sur le Temple grec. 
« Sur le roc , le temple repose sa constance. Ce ‘reposer 
sur’ fait ressortir l’obscur de son support brut et qui 
pourtant n’est là pour rien. Dans sa constance, l’œuvre 
bâtie tient tête à la tempête passant au-dessus d'elle, 
démontrant ainsi la tempête dans toute sa violence. L’éclat 
et la lumière de sa pierre, qu’apparemment elle ne tient que 
par la grâce du soleil, font ressortir la clarté du jour, 
l’immensité du ciel, les ténèbres de la nuit. Sa sûre 
émergence rend ainsi visible l’espace invisible de l'air. La 
rigidité inébranlable de l’œuvre fait contraste avec la 
houle des flots de la mer, faisant apparaître, par son 
calme, le déchaînement de l’eau. L'arbre et l'herbe, 
l'aigle et le taureau, le serpent et la cigale ne trouvent 
qu'’ainsi leur figure d’évidence, apparaissant comme ce 
qu’ils sont. Cette apparition et cet épanouissement mêmes, 
et dans leur totalité, les Grecs les ont nommé très tôt 
Dvoio. Ce nom éclaire en même temps ce sur quoi l’homme fonde 
son séjour. Cela, nous le nommons la Terre. Standing there, 
the building rests on the rocky ground. This resting of the 
work draws up out of the rock the mystery of that rock's 
clumsy yet spontaneous support. Standing there, the building 
holds its ground against the storm raging above it and so 


first makes the storm itself manifest in its violence. The 


luster and gleam of the stone, though itself apparently 
glowing only by the grace of the sun, yet first brings to 
light the light of the day, the breadth of the sky, the 
darkness of the night. The temple’s firm towering makes 
visible the invisible space of air. The steadfastness of the 
work contrasts with the raging of the surf, and its own 
repose brings out the surge of the sea. Tree and grass, 
eagle and bull, snake and cricket first enter into their 
distinctive shapes and thus come to appear as what they are. 
.The temple, in its standing there, first gives to things 


their look and to men their outlook on themselves‘». 


Dans cette description, Heidegger fait intervenir une série 


de quatre concepts reliés les uns aux autres et que pour cette 


raison il appelle das Geviert, le quadriparti, le cadre : la A 


Terre, évoquée ici par le roc, le mondefrecy les mortels et 


dieux (ils ne sont pas nommés dans le paragraphe que je vous 
cites, mais ils l’étaient dans le paragraphe précédent, qui 


décrit le Temple comme la demeure des dieux). 


J'ai été frappé par la similarité entre cette façon de voir 
la situation de l’homme dans l'Univers et celle que l’on trouve 
chez les premières nations, spécialement dans l'imaginaire si 
riche des indigènes de la Côte-Ouest, pour qui aussi l'Univers 
comporte quatre entités principales : le Monde céleste, le Monde 
sous-marin, le Monde des mortels et le Monde des esprits. Donc on 
pourrait aussi parler de quadriparti, de cadre à leur propos ! 


Illustrons cela par un exemple. 
Item 75 salle A106 


4 Origine de l’œuvre d'art, p. 44-45. 


Painted burial chest 
Haida 
XIXe siècle 

Coffre funéraire trouvé à Skedans en 1932 par Robert Bruce 
Inverarity et illustré dans son livre, Art of the Northwest Coast 
Indians, University of California Press, Berekeley, California, 
pl. 24, où l’on en reproduit deux faces. Li s'agit. d'un Coffre 
funéraire datant du XIXe, donc d'un objet considéré comme sacré. 
Le décor est sculpté en bas-relief. Sur une des faces, l'artiste 
a ajouté aux mains des petits masques sculptés à part. On notera 
les cercles autour des yeux de la figure humaine qui apparaît 
dans le bas et au centre du décor du même côté. C’est la marque 
de commerce d’un sculpteur dont on acquerra beaucoup d'œuvres au 
XIXe siècle. 
// Tinglit chest 
Coll. : Denver Art Museum, Denver 

Du point de vue purement technique ces boîtes représentent 
une performance peu ordinaire. Pas de clous! On partait d’une 
planche de cèdre où l’on traçait à distance égale trois rainures. 
On laissait tremper le bois dans l’eau pour quelques jours. Puis 
la planche était chauffé à la vapeur, et pliée aux trois 
rainures de manière à obtenir les quatre côtés de la boîte à 
partir d’une seule pièce de bois. Le premier et le quatrième côté 
était alors percés de trous par lesquels on enfilait une corde 
faite de racines de cèdre. Cette corde permettait d’attacher ces 
côtés de la boîte. Le fond était cousu de la même manière et les 
côtés décorés à la hache et peints. Le couvercle pouvait être 
orné de coquillages sertis dans le boïs. 

Les coffres funéraires servaient à conserver les restes des 
défunts. Ils étaient construits par un cousin croisé mâle en 
présence de l’agonisant. Après sa mort, le corps était exposé 


assis devant le feu, peint et habillé cérémonieusement. Après 


10 


quatre jours, il était placé dans ce genre de boîte et quittait 
sa maison, non par la porte d'entrée, mais par une ouverture 
pratiquée dans le mur de côté de la maison. Le coffre funéraire 
était placé dans une hutte spéciale. Dans le cas d’un chef ou 
d'un shaman puissant, elle était parfois placée sur un échafaud 
ou dans un arbre’. 

On a beaucoup écrit sur les conventions formelles des décors 
de ce genre. Horreur du vide. L'artiste entend bien remplir tous 
les interstices de son dessin. Ainsi dans le bas du panneau, il a 
peint une figure humaine, et dans les vides de chaque côté, 
ajouté deux mains et dans les paumes des mains des petits masques 


sculptés à part, comme j’ai dit. 


Certes, les Indiens de la Côte Ouest n’entendent pas le 


monde exactement de la même manière que Heidegger. Quand ils 


». ler 


parles du monde céleste, eù du monde sous- 


marin, il s’agit plutôt de régions du cosmos. Quand Heidegger 
oppose le monde à la Terre, il oppose les productions humaines 
aux ressources naturelles. Le monde c’est ce qui est fabriqué par 
l'homme. C’est là que se rencontre la cu èure et l'art. On 
pourrait croire que cette notion Ætrende donc##orte 
d’équivalent delétiture, de monde au sens spirituel du terme /st 
sans répondant chez les indigènes, d’autant qu’on nous affirme 
qu’ils ne connaissent pas le mot art. En réalité, l'opposition 
entre nature et culture si importante pour la pensée indigène, 


comme l’a montré Lévi-Strauss, démontre que bien qu’exprimée 


$ Robert F. Spencer, Jesse D. Jennings et al., The Native Americans, p. 195. 

5 « Speakers of the many coastal languages assert that there is no word in 
their nomenclature for art and that, by implications, the concept is an alien 
one ». Peter Macnair, « Power of the shinning heavens », dans Petre Macnair, 
Robert Joseph et Bruce Grenville, Down from the shimmering sky. Masks of the 


Northwest Coast, VAG, 1998, p. 47. 


M 


ne 


autrement l'opposition heideggerienne Terre / monde se retrouve 
bien chez les Amérindiens. Il est vrai qu’ils se font de la Terre 
une notion plus complexe que le philosophe allemand, puisqu'ils 

y incluent aussi bien le Ciel que le monde sous-marin. 

Par ailleurs, Heidegger parle d’une sorte de combat entre 
la Terre et le monde, entre la Terre qui est tentée de se cacher 
et le monde qui sert à la révéler. Heidegger parle d’un Riss, 
fissure, fente entre les deux. La fissure entre la Terre et le 
monde définit leurs limites à chacun d’eux et, selon qu’une 
culture ou l’autre la fait passer ici ou là on pourrait dire que 
l’on obtient une définition de la vie humaine différente. Si par 
exemple, la Terre vous paraît exploitable sans frein, sans 
mesure, jusqu’à épuisement complet de ses ressources, vous vous 
définissez comme une sorte de prédateur. Si au contraire, vous 
concevez que la ligne, le trait (Umriss) entre la Terre et le 
monde que vous voulez construire à même la Terre, doit constituer 
une limite à ne pas franchir dans l'exploitation de ses 
ressources, une frontière établie de façon telle que la Terre 
garde une partie de son mystère, alors vous instituez une culture 
qui respecte la Terre, tient à sa sauvegarde, une culture que 


l’on pourrait qualifier d’écologique. 


De plus, les Amérindiens croient que chaque région du cosmos 
est habité par les esprits. Il y a des esprits des 
esprits terrestres et des esprits sous-marins. Pour les 
Amérindiens, comme pour les Grecs, les dieux avaient leur demeure 
dans la nature, dont ils étaient les gardiens, mais la nature est 
maintenant menacée par la technique, insiste Heidegger. La 
technique chasse les dieux de la conscience humaine. Quand 


l’homme se conçoit simplement comme roi de la création, quand il 


{ 
LoN | peut dire au mouton, j’ai lu cela dans Kant : « La peau que tu 
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portes, la nature ne te l’a pas donné pour toi, mais pour moi »’, 
il ne s'intéresse ni à la venue des dieux, ni à leur disparition. 
L'homme n’a pas besoin des dieux s’il ne se voit pas faisant 
partie de la nature. Ce besoin ne peut venir que du sentiment de 
sa finitude et de la conscience d’appartenir à la totalité des 
êtres. C'est-à-dire que de se percevoir comme mortels, en 
contraste avec les dieux qui sont immortels. 

Heidegger introduit les dieux dans son système sous 
l'influence de Hôderlin, le grand poète allemand. Hôderlin 
écrivait à une époque où on pouvait dire en vérité que les dieux 
avaient quitté la Terre, s'étaient éloignés de nous. On pourrait 
dire que nous vivons dans un monde qui manque de dieux. Il n’y a 
plus de dieux capables de rassembler les hommes et les choses. 
Non seulement les dieux se sont enfuis, mais la splendeur de la 
divinité s’est éteinte dans l’histoire du monde. Nous vivons dans 
un temps de détresse, disait Hôderlin. 

Enfin si vous introduisez les dieux, vous introduisez 
des immortels et vous vous définissez vous-mêmes, par 


contraste, comme mortels. Autrement dit, vous prenez 


conscience de votre finitude. Chez les Amérindiens, ce 
&7 sentiment de la finitude est très vif et est renforcé par la 

croyance aux esprits des ancêtres. Aux mortels, il convient 

donc non seulement d’opposer les immortels, mais aussi les 
ancêtres. 

On le voit, alors que l’on n’aurait pu penser à une simple 
coïncidence dans le nombre des éléments - quatre -, coïncidence 
qui en elle-même n’aurait pas eu grande signification, il s’agit 
d’un accord profond de pensée, bien que forcément non aperçue ni 


des uns ni des autres. 


7 Cité par A. Philonenko, Théorie kantienne de l’histoire, p. 162. 
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Je tenais à l’expliciter, pour nous introduire aux analyses 
d'objets auxquels nous allons nous livrer dans la suite de notre 


exposé. 


Visite virtuelle de l'exposition. 
Première salle A100 

On à réuni dans cette salle des objets ancestraux. C’est la 
salle la plus difficile à commenter, parce que les objets sont en 
général petits, fort anciens et demandent beaucoup d’explications 
pour être compris. Par contre c’est la salle qui montre le mieux 
comment concevoir l’art dans un contexte amérindien et devrait 


préparer le visiteur pour la suite. 


Item 1 Salle A100 

Petroglyphe 

Salish de la côte 

Préhistorique. 1000 ans avant le présent ? 

Le principal problème avec les pétroglyhes c’est leur date. On ne 
peut les dater au C14 parce qu’ils ont exposés aux intempéries. On 
ne sait pas non plus le temps pris par une figure gravée de Aug. 
s'effacer par l'érosion. Il arrive parfois qu’on ait certains 
indices. Une série de pétroglyphes trouvés en forêt près de la 
rivière Nanaimo sur l’île de Vancouver ont pu être daté à environ 
mille ans avant le présent par l'épaisseur de l’humus qu’on avait 
creusé pour rejoindre le roc et l’exposer à la vue. On a pu aussi 
dater certains d’entre eux par des comparaisons stylistiques avec 


des objets mieux datés par ailleurs. 
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Ces pétroglyphes étaient gravés pierre contre pierre, avant 
l'introduction des lames de métal. 

Celui-ci a été trouvé à Jack Point, près de Nanaimo, B.C. 
Représente des saumons. Quand ce pétroglyphe était dans son lieu 
d’origine, il était associé à des cérémonies qui célébraient le 


retour des saumons dans la région. 


Les saumons remontent les fleuves d’ouest en est sur la côte 
pacifique, au printemps et à l'automne. Leur arrivée est toujours 
une joie. On a eu recours à la technique de représenter les 
saumons comme aux rayons-x, c’est-à-dire avec le squelette vu en 
transparence. C’est une technique qu’on retrouve aussi en 
Australie. On représente ce que l’on sait, pas ce que l’on voit. 
Comme deux saumons sont représentés, on les associe à un mythe 


qui raconte comment deux amoureux furent changés en Saumon. 


Item 2 Salle A100 
Antler wand (Bâton de shaman fait à même un bois de caribou) 
Dorset 
11 cm de haut X 7,3 cm de la rge et 2 cm d'’'épais. 
Eskimo Museum à Churchill. 
Fait à partir d’un bois de caribou. Les Dorsétiens chassaient le 
caribou l'été, mais ils pouvaient trouver des bois de caribou sur 
leur territoire. On s’est demandé comment ils chassaient le 
caribou, parce qu’ils ne semblent pas avoir connu l’utilisation 
de l'arc et des flèches. Ils ont dû les tuer à la lance, ou même 
au harpon. On a retrouvé beaucoup de têtes de harpons dans les 
camps de chasseurs et on a la preuve qu’ils étaient capables de 
tuer beaucoup de caribous. 

L'artiste dorsetien a réussi à combiner 17 visages humains 
sur ce bois de caribou. Ces visages s’imbriquent les uns dans les 


autres de sorte que la fin de l’un est le commencement de 
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l’autre, selon un système dont a bien certains exemples en art 
occidental, mais qui en général sont perçus comme relevant d’une 
forme d’art simplement divertissante. Arcimboldo a fait des 
tableaux qui combinent des objets (fruits, légumes, 
ustensiles)pour créer des figures. Nos caricaturistes se 
permettent parfois ce genre de dessins libres où une poire se 
transforme en Louis-Philippe. 

11 est typique de la culture Dorset d’avoir développé des 
burins en silex avec lesquels il était facile de graver des 
figures dans l’os. Dans l’œuvre Dorset, certains des visages 
semblent grimacer de douleur d’autres de plaisir. On ne connaît 
pas la fonction de cet objet. On le rattache au shamanisme. 
Lorraine E. Brandon a suggéré qu’il pourrait s’agir d’un 
« significant magical or religious object representative of a 
pantheon of spirits of the patients whom a shaman has cured »°. 
Mais il se peut que cette pièce n'ait été exécutée que par 


plaisir. 


Note sur le Dorset 

Les Dorsétiens se situent de 800 avant J. C. à 1000 après J. 
C. Il s’agit donc d’une très ancienne culture. Les Dorsétiens 
occupèrent le Labrador dès 700 avant J. C. On ne connaît aucun 
site dorsétien à l’ouest du détroit de Dolphin et d’Union. Ils 
peseupeient donc plutôt le nord de la baie d’Hudson, le Groenland 
let l’ouest du Québec et le Labrador. Ils surent s’adapter à un 
climat de plus en plus froid, qui atteint un maximum juste avant 
l'ère chrétienne. Les Dorsétiens ont développés des techniques de 
chasse aux mammifères marins sur la banquise et ils ont laissé 
derrière eux, l’équipement nécessaire à cette chasse : harpons, 


pointes d'armes en silex ou en ardoise polie, des couteaux à 


8 Carved from the Land : The Eskimo Museum Collection, Churchill, 1994, p. 49. 
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neige en silex avec des encoches pour y fixer les lames, plaques 
en ivoire fixées sous les patins des traîneaux pour les protéger 
des glaces rugueuses. Donc adaptation à la chasse d’hiver sur la 
banquise. Un réchauffement de climat vers le xfe siècle et 


l’arrivée des Thuléens sont probablement à l’origine de la 


disparition des Dorsétiens. 


Item 7 Salle 101 

Peigne de Thulé 

c. 1000-1600 

10,9 x 3.9 x 0,7 cm 

Coll. : Eskimo Museum, Churchill. 

Fait en ivoire de morse, haut de 11 cm ce peigne vient de la 
région de Pelly Bay, dans les Territoires du Nord-Ouest. Conservé 
au Eskimo Museum, Churchill No. E. M. — 20. 

L'une des pièces le plus précieuses de l’industrie Thulé. Le 
dessin se répète, presque semblable, sur les deux faces. La 
patine jaune et beige résulte de siècles d'enfouissement.” On 
pense spontanément à un peigne à cheveux, mais il pourrait aussi 
s'agir d’un outil faisant partie de la technologie thulé. Pour 
lisser de la fourrure par exemple. 

Quelques notes sur Thulé'® : vers l’an 900 de notre ère 
apparaît une nouvelle industrie, Thulé, qui, partie du nord de 
l'Alaska progressa vers l’est à la faveur des migrations, pour 


enfin aboutir au Groenland et au Labrador. L'industrie Thulé 


9 Voir George Swinton, Esquimo sculpture, McClelland and Stewart, Toronto, 
1965; Charles A. Martijn, « À Retrospective Glance », The Beaver, no 298, 


automne 1967, p. 4 — 19. 
10 Inspirées de dr William E. Taylor, « L'art esquimau canadien préhistorique » 
dans Chefs-d'’œuvre des arts indiens et esquimaux du Canada, Musée de l'Homme, 


Paris, mars - septembre 1969 et GNC, Ottawa, novembre 1969 - janvier 1970. N. 


P: 


L7 


dérive d’une succession d’industries esquimaudes venues d’Alaska, 
comme la population Thulé elle-même et dont on retrouve en partie 
la trace dans l’ancien complexe Denbigh qui date de 2,000 avant 
J.-C. Cette suite de cultures préhistoriques devaient fréquemment 
absorber, par la suite, des éléments culturels d’origine 
asiatique. Il semble que les populations Thulé aient laissé moins 
d'œuvres d’art que les populations Dorset qui les ont précédé. 
L'art plastique des hommes de l’industrie Thulé est illustré par 
quelques têtes de harpon à forme gracieuse, des étuis à aiguilles 
et des lunettes protégeant les yeux contre l'éclat de la neige, 
ou par des peignes taillés en os, en bois de cervidé ou en ivoire 
et dans quelques rares cas, par des pictogrammes gravés. Il se 
peut qu’ils aient fait des œuvres décoratives en fourrure, en 


peau et en bois, mais elles ne nous ont pas été conservées. 


Item 12 Salle A101 

Instrument pour enfoncer les piliers (Pile driver) 
Artiste Kwakwakwak’'w (Kwakiutl) 

Sculpture en pierre, 15 # x 9 # po. 

Philadelphia Museum of Art. 

// vue de la face ventrale de l’objet. 


Les gens de la côte au nord et au centre tendaient des 
filets pour attraper le saumon à travers les rivières. Pour 
planter les poteaux dans le lit des rivières ils utilisaient des 
marteaux en pierre ayant la forme d’une tête de requin, emblème 
du clan de l’Aigle. Les pouces se logeaient dans les yeux et les 
autres doigts des deux mains dans deux fentes, analogues aux 
ouies de l’animal, situées de l’autre côté. La gueule du requin 
avec les commissures tournées vers le bas portent l’indication 
d’un labret. Donc gueule de requin-femme dans une tête phallique. 


Union des opposés. 
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Item 11 Salle A100 

Mortier à tabac 

Haida, pre-contact 

17 x 22 x 43,5 cm 

Coll. : McCord Museum, Montréal. 


Cet objet dont la fonction est connue - il servait de 
mortier pour moudre le tabac - a été trouvé par George M. Dawson, 
le fameux géologue canadien, en 1878 dans le village de Kiusta, 
déserté déjà depuis 20 ans à l’époque. Dawson écrivit un rapport 
cette année là sur les îles de la Reine Charlotte et leurs 
habitants, les Haida et signale que la seule plante cultivée par 
eux avant l’arrivée des Blancs était une espèce de tabac, 
Nicotinia quadrivalvius maintenant disparue. À ce moment, ils 
avaient abandonné l’usage de chiquer le tabac et avaient adopté 
celui de le fumer à la pipe, comme les Blancs. Dawson écrivait ce 
qui suit. 

The Haidas used to grow it not only for themselves, but as 

an article of trade with other neighboring tribes. To 

prepare the plant for use it was dried over the fire on a 

little framework, finely bruised in a stone mortar, and then 

pressed into cakes. It was not smoked in a pipe, but being 
mixed with a little lime prepared by burning clam-shells, 
was chewed or held in the cheek. The stone mortars . . .are 
still to be found stowed away in the corners of the houses 


. . The stone mortars already mentioned as having been 


Voir R. B. Dixon, « Tobacco Chewing on the Northwest Coast », American 
Anthropologist, n. s. 35 : 146-150. 1933 et Nancy Turner et Roy L. Taylor, « A 
Review of the North-West Coast Tobacco Mystery », Syesis, vol. 5, 1972 


(British Columbia Provincial Museum). Ref. données par C. Sheehan, p. 75. 
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employed in the preparation of the native tobacco, now seem 
to be little if at all used for any purpose. (Dawson, 1880, 
p. 15, 141) 
Le tabac était probablement utilisé que dans des occasions 
rituelles importantes, comme des funérailles ou 1ors de la 
construction des maisons. Dans une culture sans peyotl, cannabis 
ou alcool, le tabac était le seul narcotique et devait être 
utilisé dans les circonstances que Wilson Duff a décrites comme 
de « meetings of minds, emerging consensuses, decision making ». 
Le statut du tabac dans l’imaginaire amérindien a toujours 
été difficile à situer : ce n’est pas une nourriture, mais ce 
n’est pas non plus un poison. Ses effets narcotiques pouvaient 
être perçus comme nous rapprochant de l'expérience de la mort 
mais par ailleurs ils pouvaient être vus comme vie de 
l'esprit. « À tobacco mortar, écrit Wilson Duff (p. 133) was a 
mixing bowl out of which emerged the essentiel ingredient of 
decision ». Leur thème principal serait la « transformation ». 
Il y aurait beaucoup à dire sur le fonctionnement imaginaire 
de ces objets. Les anthropologues anglophones parlent souvent de 
« puns » à propos de ces figures qui sont susceptibles de 
plusieurs lectures selon l’angle que vous les prenez. Un « pun » 
est un calembour, un jeu de mots. Le calembour est un jeu de 
mots qui se fonde sur une similitude de sons recouvrant une 
différence de sens. Freud rapporte un jeu de mot qui avait cours 
à l’époque de l'affaire Dreyfus : « Cette jeune fille me fait 
penser à Dreyfus. Les militaires ne croient pas à son 
innocence ». Le mot innocence, explique un peu pesamment Freud, 
est à la base de ce mot d'esprit, car il est employé en deux 


sens : dans son sens usuel, comme l'opposé de la culpabilité ou 
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du crime, mais aussi dans un sens sexuel, où il s’oppose à 
expérience en matière sexuelle. "? 

On pourrait parler de calembour visuel, comme dans le fameux 
exemple de la figure susceptible de deux lectures (lapin, canard) 
selon qu’on le regarde d’une manière ou d’une autre. 
Manifestement, un objet qui peut représenté une grenouille ou 
une femme portant un labret exagérément grand selon l’angle où 
vous le regardez appartient à cette catégorie de calembour 


visuel. 


Les Indiens n’ont pas attendu Dali pour s’amuser de la double 
image. En insistant sur le thème de la « transformation », Wilson 
Duff faisait une remarque profonde. Ce que ce genre d'objet 
démontre c’est le passage d’une forme à une autre. On pourrait 
dire aussi qu’il condense en objet plusieurs éléments venus de 
contexte différent. Ce processus de condensation à été repéré par 
Freud dans le rêve. 

En général, quand il parle de condensation, Freud se réfère aux travaux 


de l’eugéniste Francis Galton (1822-1911) qui, comme on le sait, était un 


cousin de Charles Darwin, pour expliquer ce processus de condensation. Ainsi 


2 Voir Sigmund Freud, Le mot d’esprit et sa relation à l’inconscient, p. 96. 
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dans L’interprétation des rêves, 1900, p. 127 à propos du rêve de l’oncle au 
visage allongé et à la barbe jaune (de son ami RS), il écrivait : « La figure 
que je vois en rêve est à la fois celle de mon ami R.. et celle de mon oncle, 
c'est une image générique à la manière de Galton qui, on le sait, faisait 
photographier plusieurs figures sur la même plaque pour dégager les caractères 
de la famille ». Un peu plus loin, toujours à propos du même rêve, Freud 
reprend cette allusion à Galton 

« J'ai agi comme Galton élaborant ses images génériques ( ses portraits 

de famille) : j'ai projeté les deux images l’une sur l'autre, de sorte 

que les traits communs ont été renforcés et que les traits qui ne 
concordaient point se son mutuellement effacés et sont devenus 
indistincts dans l’image. C’est ainsi que dans le rêve de l'oncle, un 
trait se renforce parce qu’il appartient à deux personnes (de 
physionomies différentes et par conséquent effacées) : c’est la barbe 
blonde, qui, de plus, rappelle mon père et moi grâce à l’idée de 
grisonner'* ». 

Dans Sur le rêve, p. 76, Freud répète la même chose : « Le travail du 
rêve procède (…) comme Francis Galton pour la production de ses photographies 
de famille ». Freud se trouvait à faire allusion à un passage des Inquiries 
into Human Faculty and its Development, 1883 de Galton'*, en particulier pour 
expliquer le mécanisme de condensation dans les rêves. Galton plaçait 


plusieurs photographies sur une même plaque sensible pour faire ressortir les 


 , Ce qui me frappe dans cet exemple particulier c’est qu’il semble illustrer 
le fait neurologique que la perception des formes (figure allongée) et celle 
des couleurs (barbe jaune) n’empruntent pas les mêmes canaux dans ie cerveau 
(cf Hubbel ; Miskin, etc.) Se pourrait-il qu’une des propriétés 
physiologiques du rêve est de pouvoir combiner autrement les données de la 
perception, ou de proposer des assemblages différents de ceux de la veille 
ou de la mémoire fidèle ? 

M, L'interprétation des rêves, p. 254-5. 

15, Galton est cité trois fois dans L'Interprétation des rêves, 1900, p. 127, 
255 et 421. Une quinzaine d'années plus tard, il s'y réfère également dans 
l'Introduction à la psychanalyse, 1916-7, p. 157 et à la fin de sa vie dans 


L'Homme Moïse et la religion monothéiste, 1939, p. 6. 
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ressemblances au sein d'une même famille. « Il superpose en quelque sorte les 


différents composants ; l'élément commun ressort alors nettement dans le 


Fig. : Figure composite de 12 officiers du Corps des Royal Engineers (à 


gauche) et de 11 simples soldats (à droite). Tirée de Pearson, Life, lettres, 


and Labours of Francis Galton. 


Fig. : Figure composite de criminels : 9 individus (à gauche); 5 à droite et 


composite des images de gauche et de droite (donc de 14 individus) au centre. 


Même source. 


tableau d’ensemble, les détails contradictoires s’effacent en quelque sorte 


réciproquement !$ ». 


16 , Sur le rêve, p. 76. 
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On peut illustrer cette affirmation de Freud par une reproduction tirée 


de l'ouvrage de Galton. À défaut d'avoir accès à ce matériel, il y aurait une 


s 


démonstration à faire à partir des portraits de Picasso, qui comme William 
Rubin l'a montré dans un récent catalogue, sont souvent des conflations de 
deux ou trois figures, spécialement dans le cas de ses maîtresses ou femmes 
successives. L'analyse révèle en effet dans le même portrait les traits du 
visage de deux ou trois femmes, connues de Picasso en succession. Plus je 
travaille ces questions, plus je m'oriente vers une psychanalyse de l'art, 
plutôt que vers une analyse des représentations de rêves, qui n'ont 


finalement pas beaucoup d'intérêt. 


Kiusta était le village de Charles Edenshaw (ou pour lui 
donner son nom haida, Tahaygen),né en 1839 et mort en 1924 (ou 
1920, un des grands sculpteurs de sa génération. Ÿ est représenté 
non pas un poisson, comme on le dit parfois, mais une 
grenouille, un des écussons (crest) favoris de Edenshaw. En 
réalité, cet objet est plus compliqué, puisque si vous le 
regardez d’un autre angle, apparaît un personnage humain, 
probablement une femme dont la perforation de labret démesurée -— 
seules les femmes portent le labret - se trouve à correspondre à 
l'ouverture du mortier. Ses bras font le rebord du mortier. C'est 
comme si la grenouille avait avalé la femme en entier et tenait 
la bouche bien fermée, alors que la femme ouvrait la sienne 


démesurément dans le dos de sa persécutrice. 


Diapo de Concordia 

Mask of a woman wearing a labret 

Painted wood, 23 x 18 cm 

Coll. : Catain Maksutov, 1862 - 1867 

St Petersburg Museum of Ethnography and Anthropology. 
L’ethnologue Georges T. Emmons a montré que chez les 

Tinglit, une perforation était faite dans la lèvre inférieure des 


filles atteignant l’âge de la puberté (et non pas à la naissance 
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comme on l’a dit parfois). Au début, on faisait un petit trou 
dans sa lèvre inférieure et une cheville en os en forme de clou 
était insérée à cet endroit. Après 1830, ces « labret 
d'apprentissage » (training labret) était souvent fait d'argent, 
métal précieux obtenu par échange commercial. Emmons insiste sur 
le fait que toutes les femmes, exceptées les femmes esclaves, 
portent le labret. Les labrets de dimensions moyennes « were 
universaly worn by women of middle age and low rank », les plus 
grands étaient portées par de vieilles dames de haut rang. 

Les masques représentant des femmes portant le labret furent 
très tôt recherchés des collectionneurs de curios. Les sculpteurs 
amérindiens ont compris vite cet intérêt et ont répondu à la 
demande. C’est la raison pour laquelle on en a tant d’exemples 


dans les musées et les collections. 


Item 13 Salle À 100 

Disque de fuseau (Spindle whorl) 

Salish, trouvé sur le site Milliken dans le Canyon de la Fraser 
au dessus de Yale 

700 à 800 ans avant le présent (Emery Phase, selon Dr C. E. 
Borden) 

en stéatite. 

Habituellement ce genre de fuseau était en bois, mais les 
Salish en fabriquaient en pierre comme c’est le cas ici. Cela 
leur servait à transformer la laine des chèvres des montagnes ou 
même des chiens en fil de trame (le fil qui voyage 
horizontalement à travers la chaîne). Le fil — yarn; la trame - 
weft et la chaîne = warp en anglais. Il faut imaginer que passant 
par le trou de ces disques, il y avait un fuseau, c'est-à-dire un 
long morceau de bois pointu. Ces disques servaient de poids pour 
faire que le fuseau actionné à la main puisse continuer à 


tourner. On obtenait rapidement une balle de fil qui reposait 
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juste au dessus du disque, avec un mouvement de va-et-vient. 

Ce qui est intéressant dans celui-là c’est comme dit Wilson Duff, 
il est l’image du filage (spinning) » Au recto, paraît un œil au 
centre, à travers lequel le fuseau passe. Cet œil aurait aussi pu 
être la bouche d’une figure ovale. Le reste - des yeux - se met 
à tourner vertigineusement ! Au verso, dans une mer d’yeux, deux 
serpents se font face, comme dans un bâton de Mercure, avec un 
troisième lovée au milieu. Les serpents on toujours quelque chose 


à faire avec les éclairs. 


// À rapprocher de l’item 84 dans la Salle A107 
Spindle whorl (Disque de fuseau) 
Salish (7?) 
Bois d'érable, représentant deux oiseaux tonnerre. 
8 po. de dian. 
Très semblable à celui reproduit dans R. B. Inverarity, cat. no 
cn 

C'est la forme plus commune de ces disques. On note que le 
champ décoré par l'artiste Shalish est circulaire et qu’il 
abandonne dans ce cas la symétrie habituelle de la représentation 
pour lui préférer une forme plus libre suggérant le mouvement 


tournant de la pièce. 


Item 15 de la Salle A100 

Bison en pierre 

1000 —-1500 de notre ère 

Plaines 

Quartzite vert 14 x 25 cm 

Col1. : Glenbow Museum, Alberta. 


17 Sur la technique, voir Cheryl Samuel, The Chilkat Dancing Blanket, Pacific 


Search Press, Seattle,1982, p.62 - 65. 
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Trouvé par un fermier qui était en train de labourer son 
champ près de St Paul (ou Ardmore ?), Alberta (en 1959 ?). Objet 
extrêmement rare car comme n’importe quel groupe nomade, les 
Indiens des Plaines ne tenaient pas à s’embarrasser de sculptures 
trop pesantes. « This fine example of prehistoric artistry likely 
was used for religious purposes to ensure a good hunting 
season », affirme Treasures from the Glenbow Musuem, p. 35. 
Hypothèse classique de magie imitative, à laquelle on a recours 
depuis que Salomon Reinach (1858 - 1932), directeur du musée des 
Antiquités nationales de Saint-Germain en Laye (1902), dans un 
article fameux de 1903, a encouragé les chercheurs à chercher 
dans les usages des « primitifs » actuels l'explication des 
peintures rupestres de la préhistoire et à rejeter l'hypothèse de 
« l’art pour l'art » appliquée aux œuvres de ces hautes époques. 
À l’époque où Reinach écrivit son article , huit cavernes à 
peintures étaient connues. Il avait été frappé par le fait que 
dans aucune on ne trouvait la représentation d'animaux dangereux 
comme le serpent ou les félins. Au contraire, les artistes de la 
préhistoire semblent avoir voulu représenter des animaux dont ils 
pouvaient se nourrir. Il en concluait qu’ils avaient représenté 
ces animaux « désirables » pour assurer leur multiplication ou 
pour contrôler leurs mouvements par des moyens magiques, en les 
attirant par exemple près des cavernes. 

L'abbé Henri Breuil se convainquit de la justesse de 
l’intuition de Reinach, quand lui - il avait alors 26 ans - et 
ses amis, Louis Capitan et Denis Peyrony découvrirent des 
gravures aux Combarelles, près des Eyzies, à des centaines de 
mètres de l’entrée d’un long corridor, étroit et tordu. Pourquoi 
avoir fait ces gravures si loin, dans un lieu si difficile 
d'accès, si ce n’est pour des raisons religieuses ou magiques ? 
Quelques jours après Peyrony découvraient, semblablement 


inaccessibles à la lumière du jour, les peintures de Font-de 


Gaume. Aussi bien, on peut lire dans l'ouvrage classique 


l'abbé Breuil 
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de 


« L'ensemble de ces représentations constitue les éléments 


d’un rituel de cérémonies magiques de multiplication (des 


espèces utiles) et de destruction (des espèces nuisibles). 


On reproduit l'effigie de l’animal, voire même celle de 


l'Homme, en lui infligeant une mort symbolique par des 


blessures réelles, par l’apposition d'armes sur le corps ou 


la simulation de l’impact des traits »°"°. 


Son fidèle collaborateur, R. Lanthier concluait de constatations 


analogues 


« On peut alors conclure directement de ces témoignages 


graphiques à l'existence d’un rituel, dont la mimique paraît 


avoir été l’un des éléments essentiels. 18 


Diapos de Concordia 

Ariège, Sanctuaire de Niaux 
Salon noir. Bison 

c. 12,000 B.C. 


Dessin de style IV, selon Leroi-Gourhan. 


// Diapo de Concordia 

Dordogne, Lascaux 

Galerie axiale. Fond de la galerie 
Cheval à la crinière touffue 


c. 15,000 B. C. 


18 H. Breuil et R. Lantier, Les Hommes de la pierre ancienne.,Paris, Payoy, 


1959, p. 339. 


1 R. Lanthier, La vie préhistorique, Que sais-je? no 535, p. 


130. 
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Mais bientôt avec la découverte de plus en plus de cavernes 
peintes, la théorie de la chasse magique devint de plus en plus 
difficile à soutenir. Par exemple, on découvrit des 
représentations de carnivores dangereux. Attirer les animaux 
représentés à l'entrée des cavernes, comme le voulait Reinach ? 
cela pouvait paraître une moins bonne idée qu’on l'avait cru 
jusque là! Qui voudrait attirer des lions ? Bien plus, la rareté 
des représentations d’animaux que les fouilles avaient révélé 
comme étant la véritable nourriture des préhistoriques - par 
exemple le renne, qui constituait probablement 90 à 98 % de la 
viande mangée par les chasseurs préhistoriques et qui occupe 
seulement la 7° ou 8° place dans les animaux les plus 

représentés; les rongeurs et les oiseaux (fort nombreux dans les 
restes de repas des préhistoriques) mais pratiquement inexistants 
dans la peinture rupestre - était encore plus troublante. On 
peut bien penser que le bison était chassé par les chasseurs 
préhistoriques, mais jamais autant que le renne. Pourtant lui et 
le cheval occupent la première place dans les représentations de 
l’art rupestre. 

Les statistiques actuelles rendent l'explication par une 
forme de magie de chasse encore moins plausibles. Par exemple, 
on sait maintenant que seulement 10% des animaux représentés le 
sont comme blessés ou marqués par des signes qui représentent des 
flèches ou des lances. 

Aussi, est-il nécessaire d’être prudent quand on a 


s 


recours à cette hypothèse à propos de notre petite sculpture du 
Glenbow Museum. Elle remonte probablement à 1000 - 1500 de notre 
ère, c'est-à-dire à une époque qui précède l’introduction du 
cheval dans les Plaines de l'Ouest (même si on accepte 
l'hypothèse maintenant abandonnée que les premiers chevaux 
introduits dans les Plaines étaient des chevaux perdus par les 


explorateurs espagnols De Soto et Coronado, en 1541). Et si 
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notre petite sculpture à été impliquée dans un rituel de chasse 
ce devait être un rituel bien différent de celui dont Catlin sera 
témoin plus tard. Dans la série de peintures qu’il consacra à 
1'O-kee-pa, des danseurs se costument en bisons et dansent pour 
assurer leur fertilité. On a aucun moyen de savoir si quelque 


chose d’analogue se passait pour des chasseurs préhistoriques. 


Item 20 Salle A100 

Notched ovate bannerstone (Lest de atlatl) 
Période archaïque Woodland 

2000 — 1000 avant J. C. 

Ardoise veinée ( Banded slate), 12,7 x 14 cm 

Objet déposé dans les tombes devant être utilisé par le mort 
comme poids de lance (atlatl) dans l’autre vie. L'artiste a 
réussi à révéler un motif symétrique au cœur de ce morceau 
d’ardoise. Mais comme il s’agit d’un objet cérémoniel, il ne se 
conforme pas toujours aux normes de l'efficacité de la vie 
courante. 

Normalement un atlatl est une arme qui permettait au 
paléoïindien de lancer une lance ou un dard plus fort et plus loin 
que s’il s’en était tenu à la seule force de ses bras. L’atlatl 
ajoutait une longueur de plus et donc une force de propulsion 
plus grande quand vous lanciez un dard ou une lance. Il s’agit 
d’une innovation très importante pour des chasseurs de gros 
gibiers. On estime que l’utilisation d’un atlatl augmente la 
portée d’une lance de 60 (si vous la lancez à la main seulement) 


à 150 m.?° 


7 Robert J. Wenke, Patterns in Prehistory.…, p. 176. 
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FINGER CONTROL (GRIP)LOOPS 


OR 
SPUR 
ATLATL WEIGHT 


Atlatl and Weight 


Fig. : Atlatl; fig. tirée de Franklin Barnett, Dictionary of 


Prehistoric Indian Artifacts of the American Southwest, p. 24 


Fig. : À modern eskimo using a spear-thrower 
Fig. tirée de Henry Hodges, Technology in the Ancient World, p. 22, fig. 
16. 


Dans sa forme la plus simple, l’atlatl est une baguette de 
la longueur d’un avant-bras (50 cm) avec un crochet à un bout. 
Ou mieux consistait en une hampe (shaft) de bois avec un endroit 


pour enfiler les doigts qui consistait en deux anneaux (loops) à 
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un bout et un crochet ou un éperon (hook or spur) à l’autre bout, 
sur lequel venait s’appuyer la base de la lance ou du dard. La 
lance était posée tout le long de la hampe de l’atlatl, avec 
l'extrémité inférieure (the butt end) de la lance appuyé sur 
l’éperon. Pour utiliser cette arme, le chasseur la tenait 
derrière l'épaule et la lançait par devant, tout en gardant les 
doigts dans les anneaux, et dirigeait le projectile dans la bonne 
direction. La lance partait et l’atlatl seul lui restait dans la 
main. 

À une époque plus tardive ( Archaïque tardif) quand on 
commença à utiliser des matières flexibles pour la hampe de 
l’atlatl on lui ajouta un poids en pierre. « Late Archaic hunters 
discovered the advantage of loading energy into their weapons by 
means of weigthed flexible shafts, much as modern fishermen and 
golfers have discovered the advantage of flexible shafts »°. Ou 
comme l’expliqueDavid S. Brose et coll. 

« When several atlatls with all their component parts inatct 

were recovered from Indian Knoll, a Late Archaic village 

site on the Green River in Kentucky, it was found that 
bannerstones fitetd in the center of the atlatl between the 
handle and the hook. Recent research suggests that 
bannerstones, tied to the center of thin, willowy shafts, 
increased the spear-thrower’s flexibility and contributed to 

a springy, whiplike action. Of all the various parts of the 

atlatl, the bannerstone exhibits by far the most attention 

to careful manufacture and aesthetic effect ».* 

Ce poids en pierre est souvent la seule chose qui est restée 


de l’atlatl dans une fouille archéologique. 


2 Michael Coe, Dean Snow et Elizabeth Benson, Atlas of Ancient America, p. 38 
2 David S. Brose, James A. Brown et David W. Penney, Ancient Art of the 


American Woodland Indians, New York et Détroit, 1985, p. 156. 
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Item 22 Salle A101 

Birdstone 

3000 à 4000 ans avant le présent 

Exemple de Lawrence & Unions Counties, Illinois 
Grey-banded slate, 5 7/8 x 6 3/8 po, 

Coll : Museum of the American Indian, New York. 

I1 s’agirait aussi d’un lest de atlatl en forme d'oiseau 
avec les yeux protubérants. Il s’agit des plus anciennes 
représentations d’oiseau de l’art amérindien. Ces birdstones 
semblent avoir été particulièrement prisés puisqu'on les trouve 
dans tout le Midwest américain et jusque dans la région des 
Grands Lacs entre 1500 et 500 avant J.-C... Mais il se peut qu’il 
s'agisse d’un objet cérémoniel dont le sens nous échappe. Les 
birdstones font partie avec les bannerstones , les plaques de 
cuivre et les lames de silex des objets de luxe, avec dans leur 


cas, une référence aux oiseaux, donc aux créatures célestes et 


aux pouvoirs du ciel. 


Le prochain objet pose le problème de la limite entre 
l'outil (arme), le produit et l’œuvre d’art, pour reprendre des 


distinctions de Heidegger dans L’Origine de l’œuvre d'art. 


Item 23 salle A100 
Pointe lancéolée de type Plano (Spear point) 
Canadian Museum of Civilization, Hull. 
Trouvé sur le Brohm Site (= les gisements Brohm), en 


Ontario’. Date de 8000 avant J.-C.; pointe lancéolée qui 


23 R. S. MacNeish, « A possible early site in the Thunder Bay District, 


Ontario », Bulletin 126 des Musées nationaux du Canada, Ottawa, 1952 
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remplace les pointe cancellée plus ancienne. Pointe Plainview , 
exemple nordique de la culture Plano, dont les chasseurs se 
déplaçaient le long d’énormes lacs glaciaires. 

La culture Plano se développe dans l'Ouest, dans les 
Plaines, et n’a que peu pénétré vers l’Est. On en trouve tout de 
même des traces dans le nord ouest de l'Ontario. Le site Brohm 
d’où provient cette pointe de dard est situé au nord du Lac 
Supérieur, dans la région de Thunder Bay. Il est caractéristiques 
des pointes de la culture Plano de présenter des éclats en 
« vagues » comme c’est le cas ici. On a retrouvé les carrières où 
les chasseurs allaient façonner leurs pointes : le long des rives 
du Lac Supérieur et dans l’île Manitoulin, dans le Lac Huron. Ces 
sites contiennent des dépôts de roches siliceuses de bonne 
qualité : taconite et quartzite. Le gisement de Sheguiandah, 
fouillé par Lee”, sur l’île Manitoulin a été exploité pendant 
10,000 ans par divers groupes. D’autres sites, comme le site de 
Thunder Bay, près du quel se trouve le gisement Brohm n’a été 
exploité que par des gens de Culture Plano. Ce dernier site qui 
présentement se trouve à 6 milles de la rive et à 200 pieds au 
dessus du niveau du Lac était à l’époque sur le bord de l’eau! 
Les glaciers à l’époque couvraient presque tout l'Ontario, sauf 
cette petite section du Nord de l’Ontario où on a donc trouvé des 
traces de la Culture Plano. 


La Culture Plano (comme la culture Clovis) est une culture 
de chasseurs de gros gibier. Il faisait froid là où ils vivaient 


et ils ont dû développé des costumes pour se protéger du froid. 


# M. E. Lee a écrit plusieurs articles sur ce site; voir Roger J. M. Marois, 
L’archéologie des provinces de Québec et d’Ontario, p. 69-70 pour les 


références. 
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Ils ont quand même réussi à survivre à flanc de glaciers pendant 


4000 ans°°. 


Item 18 Salle 100A 

Prehistoric shell gorget, Masque de coquillage. 
Mississipien tardif, c. 1500 

12 cm 

Coll. : ROM. 

Cet exemple a été trouvé près de Calf Mound dans le sud du 
Manitoba (en 1909}, c'est-à-dire à la frontière nord-ouest de 
leur distribution. Ce genre de masque est habituellement décrite 
comme « masque aux yeux qui pleurent » (weeping-eye mask). Mais 
en réalité ce genre de masque porte des yeux de faucon pèlerin, 
admiré pour sa vitesse et son agressivité et pour cette raison 
symbole de prouesse militaire, associés à des zigzags 
représentant les éclairs, qui descendent à partir des yeux. Le 
faucon est donc assimilé à l’Oiseau tonnerre. Il s’agit donc 
d’un symbole militaire et on ne s’étonne pas que ces masques 
aient pu jouer un rôle dans les rituels de guerre des Indiens des 


Plaines. 


Item 16 salle A100 
Red pipestone incised with Thunderbird 
Plains 
Coll. : Manitoba Museum of Man and Nature, Winnipeg. 
On aurait ici une représentation complète de l’Oiseau 


tonnerre, qui comme le faucon pèlerin du coquillage précédent 


% Je résume J. V. Wright, Ontario Prehistory, p. 13 - 18. 
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lance des éclair de ses yeux et fait le tonnerre en battant des 
ailes. Il ne fait pas de doute que nous avons affaire ici à un 
faucon pèlerin, Falco peregrinus, qui se reconnaît par les 
marques sur son ventre, les barres parallèles de ses ailes et le 


motif autour de l'œil qui se termine en éclair. 


ER CEEEnS . 


Peregrine Falcon, Falco peregrinus. 


Il est curieux qu’à toute fin utile, la façon de représenter le 


faucon avec les ailes ouvertes et symétriques correspondrait 


davantage à un oiseau mort. 
Il est surtout caractéristique de l’art mississipien 
d’humaniser ces représentations de l’Oiseau tonnerre. Il s’agit 


d'identifier le guerrier au faucon. On lui donnera en particulier 


le marquage des yeux. 
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Gorget showing a falcon-man, marine shell. Mississipian period, A.D 1200 - 


1450 
Coll. : The Museum of the American Indian. Heye Foundation. New York. 
Fig. Tirée de David S. Brose, James A. Brown et David W. Penney, Ancient Art 


of the American Woodland Indians, Detroit Institute of Arts, 1985, p. 115, 
fig. 19. 


Item 26 Salle A100 
Décors de robes en os de caribou rehaussé d’ocre rouge 
Béothuk, vers 1500 ? 
Newfoundland Museum. 

Les Béothuks sont les habitants originaires de Terre Neuve. 
Ils ont occupés ce territoire jusqu’en plein 19° siècle. Le 
manuscrit de Shawnadithit avec les annotations de William Cormack 
suggère que ces pendentifs étaient accrochés en frange aux robes 
des danseuses (« Dancing woman »). Mais comme plusieurs ont été 
trouvés dans les sépultures, il se peut qu’ils aient fait partie 
du costume d’apparat des morts. Les motifs de ces pendentifs sont 


difficiles à lire et n’ont pas été déchiffrés jusqu’à présent. 


